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Cuando un investigador de teatro se 
adentra en la problématica de los géneros 
parece que todos los caminos lo lleven a 
la Poética de Aristóteles. Punto paradóji-
co, intentando buscar respuestas el crítico 
se halla, tras sus lecturas, con un núme-
ro creciente de interrogaciones. De hecho 
la poética no se lee sólo una vez. La clave 
de las teorías literarias reside precisamen-
te en este fenómeno que abre considera-
blemente el campo de interpretantes sin 
encerrarlos en costumbres reflexivas de 
pensamiento. Aristóteles es innovador, 
polémico y transgresor. Impugnando los 
presupuestos plátonicos de la Républica 
en la que el filósofo quiere hechar fuera 
de la ciudad a los miméticos, Aristóteles 
crea una obra dogmática, una technè am-
bivalente. Oscilando entre dos polos, el 
autor establece reglas que indican como 
imitar, ficcionalizar, representar una poé-
tica y paralemante analiza la historicidad 
del discurso literario desde Homero hasta 
Astydamas. Dos movimientos, un discur-
so normativo y una crítica histórica del 
discurso literario. ¿Estructuras profundas 
Problemática del 
género (cine y teatro) 
entre el Molière de 
Ariane Mnouchkine y el 
de Sabina Berman
Elena	Cornellà
Universitat de Perpinyà. CRILAUP
« …c’est ce qui dure qui doit être expliqué, non 
ce qui “tourne”. On pourrait dire allégoriquement 
que l’histoire (immobile) de l’alexandrin est plus 
significative que la mode (fugitive) du trimètre : 
plus les formes persistent, plus elles s’approchent 
de cet intelligible historique, qui me paraît être 
aujourd’hui l’objet de toute critique.» 
 
Roland Barthes.
 Littérature et signification, p. 262.
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del lenguaje o perpectivas de superficie ? 
¿Reglas, códigos y convenciones de repre-
sentación o, esencias, modos y substancias 
del ser humano? 
Desde una teoría semiótica, los «semas» 
empleados pertenecen a dos categorias 
faneroscópicas opuestas: la primeridad y 
la terceridad. Esencia, modo y substancia 
son signos de la primeidad. Modo del ser, 
pone simplemente el signo como existen-
te. Peirce dice a Lady Welby que la idea de 
la primeridad es «l’impression totale ina-
nalysée produite par toute multiplicité, non 
pensée comme fait réel, mais simplement 
comme une qualité, comme la simple pos-
sibilité d’apparence». Peirce añade luego la 
«credulidad» (naiveté), de este tipo de idea 
de representación. Punto en el tiempo y el 
espacio que puede existir o no, en el cual 
«aucune pensée ne peut prendre place ou 
aucun détail ne peut être séparé». Los «se-
mas» reglas, códigos y convenciones for-
man parte de la categoría de la terceridad 
que establece relaciones entre ideas y actos. 
Quizá este movimiento entre estas catego-
rias explique el hecho que el concepto de 
la poética sea a la vez una puesta en prácti-
ca del discurso literario y la esencia misma 
de la constitución de la ficción/imitación. 
Estas vertientes explican probablemente 
también las problemáticas que recorren 
los géneros literarios. Reuniendo ambas 
corrientes la noción o sistema de género se 
sitúa siempre del lado de la fenomenolo-
gía del receptor. Ciertos teóricos parten de 
la hipótesis que el género no existe en una 
obra, sólo existe el texto y la literaridad, 
con lo cual ponen como a priori que sólo 
hay poesía en una estructura de repre-
sentación. De este modo descubren en el 
lenguaje la voz del artefacto, la fabricación 
de la imagen de la realidad. Otros, creen 
que el género forma parte de un criterio 
ontológico del receptor como aptidud in-
nata del hombre hacia la imitación: el lec-
tor/espectador reconoce las convenciones 
genéricas en cuanto percibe los índices de 
la ficción en del modo de enunciación del 
autor. En los dos casos; como lo argumen-
ta Antoine Compagnon es como catego-
ría de lectura que el género es lo menos 
contestable sino incontestable. Los géne-
ros literarios no sólo existen sino que son 
un criterio de mediación entre los objetos 
artísticos y el «horizonte de espectativas» 
del receptor. El género pues se constituye 
en la retórica y no obligatoriamente en los 
puntos de la poética. Temática del orden, 
los géneros y su clasificación ejemplifican 
un catálogo que acondiciona modos de 
perpectivas preconcebidas, presupuestos 
y convenciones de recepción. Retrospecti-
vamente, el objeto se clasifica según el tipo 
ideal al que debe de pertenecer un modelo 
artístico. A partir de estos criterios discur-
sivos podemos preguntarnos ¿qué es una 
poética?
 Al ser un acto de comunicación, que 
entra en interacción con la sociedad, la 
poética desplaza códigos genéricos fabri-
cando artefactos e imitando hombres en 
acción. Esta dialéctica se adentra en códi-
gos semióticos profundos que responden a 
la historicidad del discurso y lo llevan más 
allá de su contextualización: al carácter 
generalizador del arte poético. El artefacto 
logra su finalidad cuando trabaja a la vez 
con modos de percepción del objeto y con 
elementos simbólicos de la sociedad. Por 
este motivo la poética ciertamente despla-
za categorías genéricas pero no las abole. 
Para presenciar un acto comunicacional 
cumplido, estructurado como un todo 
indivisible, la poética ejemplifica la cons-
titución de la ficción con medios, objetos, 
y modos de fabricar una imagen. Por lo 
tanto, la poética puede interpretarse como 
una crítica teórica del lenguaje dentro de 
un pensamiento contextual que no imita 
sino reelabora acciones humanas. Según 
Aristóteles, el poeta, tiene que ponerse un 
velo en los ojos para no complacer los gus-
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tos del público. Su función es provocarle 
placer, sorprenderle, abrirle puertas hacia 
lo desconocido. Percibiendo la adecuación 
de la poética en la historicidad, entende-
mos cómo Shakespeare, Molière, Cervan-
tes, Brecht, Beckett, Usigli, entre otros, 
siguen siendo hoy de actualidad sin ser, 
de un modo u otro, autores que encierran 
el género a un criterio de prescripción de 
reglas. En sus obras es tan importante la 
intertextualidad como la hipertextuali-
dad. Siendo poetas polémicos y rebeldes, 
sus obras resisten a los desplazamientos 
genéricos sin quebrantar sus poéticas, lo 
cual significa que han trabajado esencias 
humanas, categorías filosóficas funda-
mentales dentro de modos de enunciación 
ficcionales. Estas poéticas prescriben crite-
rios de reproductibilidad convencionales 
transcendiéndolos. 
Arte esencialmente filosófico, dentro de 
las obras literarias el género se estructura 
al fabricar una historia ficticia en un for-
mato específico, que no es exactamente el 
mismo que el precedente ni tampoco to-
talmente ajeno. Trabajando con especies 
definidas y finalidades internas propias, 
la poética es desplazamiento. Transgresa, 
viola la expresión linguística cotidiana 
para metaforizarla en la ficción. En perpe-
tua construcción este arte no busca verda-
des de un pasado sino su relación al por-
venir: «La poétique tient à son avenir, plus 
qu’à son passé». 
Teniendo en cuenta que los géneros 
toman su sentido en un sistema de opo-
siciones, vamos a llevar un análisis com-
parativo entre dos objetos reunidos bajo 
un título idéntico nombrado Molière. 
Inspiradas del icono de la comedia fran-
cesa, Ariane Mnouchkine y Sabina Ber-
man recrean el universo de Molière con 
una intención común: provocar el placer 
del espectador. En este estudio queremos 
poner de realce cómo estas poéticas unen 
hilos entre el contexto histórico de estas 
autoras y transgresan al mismo tiempo 
códigos genéricos sin jamás salir del arte 
poético,  «du mouvement même qui, par-
tant d’objets preexistants, aboutit à un ar-
tefact poétique». Lo que interesa nuestro 
propósito, en parte, consiste en descubrir 
por qué la poética de Ariane suscitó tantos 
sentimientos contradictorios en los críti-
cos y en el público, mientras que la de Sa-
bina fue inmediatamente aceptada como 
una obra bien hecha. Algunos periodistas 
incluso alegan que si la dramaturga más 
reconocida de México hubiera sido ameri-
cana hubiese ganado el premio Pulitzer. 
La película de la directora francesa del 
Théâtre du Soleil puso de manifiesto un 
fenómeno semiótico complejo y, por con-
siguiente, también puso en tela de juicio su 
aceptación genérica. Después de su salida 
en el Festival de Cannes en 1978, las inter-
pretaciones sobre su contenido engendra-
ron lo que llaman hoy un seismo infor-
macional. La obra cinematógrafica causó 
aplausos e insultos. Incontestablemente el 
mensaje de Ariane Mnouchkine provocó 
polémicas, hiatos, contrasentidos, reaccio-
nes. Una de las mayores consecuencias fue 
que de los veintinueve cines que la produc-
ción tenía previstos para su difusión sólo 
seis la presentaron. El público influenciado 
por la crítica no acudió en masa al evento. 
Sin embargo, Molière, de Berman se 
mantuvo más de diez meses en el Teatro 
Julio Castillo donde 32.500 espectadores 
acudieron a la cita. La también directora 
de teatro obtuvo con esta obra el premio 
Nacional María Lavalle Urbina en el 2000 
y se habló incluso de una versión cinema-
tográfica. Pese a estos contenidos retóricos 
opuestos vamos a enfatizar primero las 
similtudes entre la fabricación de estos 
dos artefactos para después analizar sus 
diferencias en los modos de mimetizar las 
acciones de los personajes. 
Para llevar a cabo sus proyectos, tanto 
Ariane como Sabina, necesitaron un pre-
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supuesto providencial y recurrieron a la 
coproducción. Sabina recibió subvencio-
nes del Estado (INBA) y la empresa Argos 
sostuvo el 25% de la producción. La suma 
de un millón trescientos mil pesos le per-
mitió a Berman transponer su obra a lo 
que Aristóteles llama la necesaria verosi-
militud de la acción dramática. Ariane re-
currió a Claude Lelouch, a Marcel Julian, 
entonces director de Antenne 2, y al presi-
dente de la RAI, Paolo Grassi, antiguo di-
rector del Teatro Piccolo, para obtener un 
millón quinientos mil céntimos de fran-
cos. Lo primero que podemos postular 
acerca de estos hechos es que para servir 
su situación dramática, Sabina quiso plas-
mar un decorado verosímil de la época del 
Gran Siglo Francés mientras que Ariane 
hizo del siglo su principal acción. Una 
siguió los pasos de un hombre en acción 
y la otra los de un hombre inmerso en la 
historia de su época. La obra de Sabina 
«confronta dos posturas antagónicas y a la 
vez complementarias acerca de cómo ver 
la vida. La primera postura [...] se refiere 
al sentido trágico innato de la vida, visto 
con cierta ligereza ; y la segunda está in-
mersa en esta solemnidad que caracteriza 
el espíritu trágico». 
En la entrevista de François Duplat con 
Ariane Mnouchkine, la directora reconoce 
que sus razones por realizar Molière le son 
muy íntimas. Su compañía estaba atreve-
sando una gran crisis. A través de la vida 
del teatrero quería representar su vida y la 
de sus colaboradores, el itinerario de una 
familia de teatro en camino por su super-
vivencia o su muerte. En este proceso el pa-
pel de Molière no es el de un genio, ni el de 
un literato, sino el de un hombre de teatro 
que aprende a conocer su sociedad al entrar 
en contacto con ella, antes de transcribirla 
en una poética que la enriquece, se rebela 
contra su tiempo histórico y lo transciende. 
Entonces su Molière es la gran aventura de 
la historia del teatro en el cine, lo cual nos 
indica que más que una obra dramática es 
una epopeya como se comenta en la porta-
da del DVD: «Epopée familière et grandiose 
où se heurtent dévots et libertins, paysans 
affamés et courtisans emperruqués, c’est 
aussi la vie d’un honnête homme qui mène 
jusqu’à l’épuisement une lutte incessante 
pour exercer son art en ce siècle de répression 
et d’hypocrisie violentes». 
Una magnífica estética teatral en la pan-
talla dirigida por una apasionada de teatro 
dentro de un medio de cine, el fenómeno 
implica en sí problématicas genéricas, tan-
to en sus confecciones de realización como 
de recepción. Acerca de este «conflicto» 
entre artes de representación, Ariane espe-
cifica que su escena final de la escalera in-
terminable que lleva Molière a la muerte, 
fue calificada de «demasiado teatral» por 
los técnicos de su película. Añade que en 
el rodaje hubo ciertos desajustes entre la 
gente de cine y la del teatro antes de darse 
cuenta que tenían mucho que ganar en ese 
encuentro. Lo interesante en nuestro aná-
lisis comparativo es que Sabina Berman 
inscribe la acción de sus personajes como 
si pudiesen integrarse en una pantalla. Tan 
sólo en el IV acto se inscriben quatorce lu-
gares escénicos en las didascalias y muy a 
menudo tenemos indicaciones acerca de 
la expresión del rostro de los personajes 
como si se focalizara su interioridad. Ade-
más de esto, el director de Molière (1998), 
Antonio Serrano, ha hecho estudios sobre 
el séptimo arte y dirigido varias películas 
como Sexo, pudor y lágrimas. Fernando de 
Ita comenta nuestro propósito diciendo: 
«Resolver […] el espacio de la represen-
tación como planos cinematográficos, es 
algo que ha enriquecido al teatro hasta 
cierto punto, porque aquí (en Molière), los 
acercamientos y los full shots no son he-
chos por el ojo de la cámara sino del es-
pectador».
Para ser fieles al contexto, a la situación 
dramática de la película y de la obra tea-
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tral, los colaboradores del Théâtre du So-
leil confeccionaron 800 trajes, 500 másca-
ras, y recopilaron numerosos documentos 
pictóricos para plasmar el porte y la com-
postura del hombre dentro de un hábito. 
En cuanto a los diez y ocho sastres mexi-
canos, durante tres meses, confecionaron 
el espléndido vestuario de los actores. En 
los dos casos la creación pidió un traba-
jo titanesco a los équipos de producción. 
Como podemos comprobar el proceso 
creativo de Ariane es muy semejante al 
de Sabina. En el caso de Sabina presupo-
nemos que toma en intertexto a Molière 
de Ariane aunque su metáfora, como lo 
hemos indicado, se fundamenta en cri-
terios ontológicos existenciales. Antes de 
recrear un universo, toda obra necesita un 
procedimiento de documentación, una 
crítica de recepción, más aún tratándose 
de un autor universal como Molière. Sin 
embargo, la gran diferencia existente en-
tre nuestros objetos de estudio reside en 
las formas propias del teatro y del cine. Si 
desde alguna perspectiva podemos ver un 
tratamiento de la imagen teatral en la esté-
tica de Ariane y procesos cinematográficos 
en la inscripción de la escena de Sabina, 
estos modos de presentar a los personajes 
conllevan convenciones genéricas super-
puestas. No ponemos en duda que ambos 
artes de representación encuentren su 
expresión en la mímesis, pero los modos, 
vías y medios de presentarla convierten al 
cine en un género mixto que toma aspec-
tos del drama y de la epopeya. 
 En efecto, tanto el cine como el teatro 
ponen en presencia a personajes en ac-
ción. Sin embargo, la relación de la forma 
al contenido no está solamente sostenida 
por la puesta en imagen sino también por 
la palabra. Ariane recrea una epopeya ci-
nematográfica en la cual la forma conlleva 
la palabra. Ensanchando la realidad sensi-
ble, su técnica transmite descripciones de 
objetos y consideraciones reflexivas de sus 
personajes ante un entorno histórico defi-
nido. Pero, siendo presencia física, los per-
sonajes hablan dialógicamente en forma 
dramática. Por consiguiente, en el cine la 
narración de la imagen no basta para en-
gendrar una mímesis. Como en el teatro 
es la acción dramática la que estructura el 
modo ficcional. Los procesos cinemato-
gráficos permitieron al Théâtre du Soleil 
fabricar un contexto tan verosímil que 
en algunas secuencias la directora estiró 
cada plano de la imagen hasta reducirla a 
su fotografía. Con un ritmo por momen-
tos muy lento se la criticó de no haberse 
centrado en «lo estrictamente necesario». 
Sobre este punto, tenemos que reconocer 
que Ariane no ficcionaliza acciones de per-
sonajes sino que reconstituye el recorrido 
de la compañía del Ilustre Teatro desde su 
inicio hasta su fin. Su epopeya dramatiza 
un siglo, no a Molière. El personaje prin-
cipal y la acción dramática es pues el siglo 
xvii con todos sus matices. Los modos de 
ficcionalidad que se encuentran en la pelí-
cula están dados por la representación de 
los actores de teatro. Sus representaciones, 
ensayos y realidad dentro de la dramatur-
gia son los que proyectan al espectador 
dentro del artefacto. El intertexto de esta 
poética elabora su sentido en el modo de 
crear una mímesis y de vivir por y para el 
teatro. En cuanto al hipertexto, particula-
riza archivos del siglo de Luís XIV a través 
de la biografía de Jean-Baptiste Poquelin. 
Como se simboliza a través de la escena del 
carnaval de Orléans, entre la historia del 
teatro y una contextualización singular, 
Ariane integra una visión generalizadora 
del arte poético que se halla precisamente 
en la esencia ritual de todo acto especta-
cular. Pocos reconocieron esta dimensión 
artística que ejemplifica el teatro de la 
vida. Para muchos, Ariane hizo una obra 
realista sin poner de realce al protagonista, 
Molière. No obstante, aquí nos hallamos 
en el punto que une toda poética a la éti-
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ca y a la política. En este Molière no hay 
ni «vedettes» ni ningún tipo de jerarquía. 
Es una obra «colectiva» que representa a 
una comunidad a imagen y semejanza de 
su ideología y de su compañía de teatro. 
Este tipo de tratamiento de los personajes 
establece uno de los desplazamientos en el 
género de la epopeya: el héroe que sigue 
al espectador es el teatro, y las acciones 
transcendentes, dignas de memoria, las 
engendra el viaje de los actores. En cuanto 
a la otra transgresión reside en un aspecto 
técnico más que modal. Una epopeya cine-
matográfica alarga considerablemente el 
tiempo real de la representación. El espec-
tador de la sala de cine presencia la historia 
durante cuatro horas y cuarto con sólo un 
intermedio. Aunque haya capítulos, como 
lo sugiere Aristóteles, en la película pasan 
desapercibidos. Este hecho fue el que di-
suadió a mucho público a acudir al evento. 
Sin embargo, cuando Molière fue difundi-
da en televisión en cuatro episodios los te-
levidentes apreciaron por fin la poética de 
Ariane a su justo valor. Esto nos indica que 
uno de los puntos esenciales del arte de re-
presentación es la adecuación del tiempo 
ficcional con el tiempo real. Punto esencial 
en la teoría dramática, este aspecto mues-
tra cómo los presupuestos de la Poética de 
Aristóteles se transformaron en el Renaci-
miento en las reglas de las tres unidades. 
Ajenas al espíritu del filósofo, los críticos 
crearon convenciones espacio-temporales 
en la mímesis tomando en cuenta la ca-
pacidad de concentración del espectador y 
no la unidad de acción.    
La construcción de la realidad sensible 
constituye el carácter fragmentario de la 
forma dramática, por lo que en un drama 
la palabra se hace forma. La expresión de 
los personajes crea a la vez sus acciones y 
sus actos. En su obra, Sabina utiliza los cri-
terios de la poética aristotélica al pie de la 
letra. Jean Racine introduce la obra de la 
manera siguiente: 
«Es mi convicción que para hacer una obra de 
teatro se necesita traer a escena dos personajes- 
un par de rivales- y nada más; entonces la obra la 
urden ellos, la discusión que sus personalidades 
encontradas generen. He dicho un par de rivales, 
no gente que tiene un malentendido, no, y menos 
una vulgar competencia por- yo que sé- una pare-
ja erótica o por salir en el hormiguero social. [...] 
Hablo de personalidades que con suma pureza en-
carnen dos fuerzas, irresolublemente, en conflicto. 
No se necesita más. Acaso se necesita también dos 
sillas para que los personajes en cuestión tomen 
asiento. Dos sillas, se iluminan por un instante. 
Acaso un grupo de personajes secundarios cuyas 
lealtades se dividan entre estas dos personalidades 
enfrentadas... Una luz barre a los personajes se-
cundarios de esta obra, sentados en una banca... 
Un músico para objetivizar ciertos sentimientos, 
como pide Aristóteles en su Poética, Se ilumina el 
músico: Lully- toca algo gracioso con su orquesta 
de cámara o sólo de un clavecín...- basta. La músi-
ca cesa. Y tal vez, aunque imprescindible no es, tal 
vez se necesite también una civilización y un Siglo 
donde puedan darse cita nuestros antagonistas 
para su duelo.» 





Como se transcribe en este fragmento la 
palabra del personaje organiza la forma de 
la escena, la visualización del espectador. 
Jean Racine seguidor de la poética no pue-
de sino citar los medios, modos y objetos 
para llevar a cabo una acción dramática 
siguiendo los criterios de Aristóteles. Por 
oposición, Molière utiliza el nombre del 
filósofo para legitimizar un discurso mo-
ralizador y ético.
Molière: La mentira, señora, es la raíz de todo pe-
cado, incluso del asesinato. (Sacando la pistola:) 
¿Lo sabía?
(Armande se queda con la mirada clavada en la 
pistola: muda.)
Molière: Lo dice Aristóteles. 
(Armande se toca el pecho que le late fuertemente.)
Armande: Qué culto es usted. 
Molière: ¡No se toque los senos!: le estoy dando 
una clase de ética.[...]. 
La dramaturga mexicana interpone dos 
discursos: el de la mímesis y el de sus in-
terpretaciones. A pesar de la mise en abî-
me, de la escritura cinematográfica de las 
didascalias y de la multiplicidad de los es-
pacios escénicos, Sabina respeta la unidad 
de acción que consiste en saber si Molière 
continuará riendo al entrar en tragedias 
racinianas. Este problema conlleva la pre-
sencia de Racine como motor de la acción 
dramática. Esta incorporación modela la 
estructura de las acciones de los perso-
najes y remite a la problemática genérica 
interna a la obra, a saber si ¿es Molière tra-
gedia o comedia? 
Pasando de «personajes» a «persona-
lidades [...] con suma pureza», Berman 
indica el carácter noble de sus protago-
nistas como en los de una tragedia ya 
que la comedia «entend en effet imiter 
des hommes pires». Pero Aristóteles no 
resume la comedia a esta única caracte-
rística puesto que «le comique n’est qu’une 
partie du laid. Le comique tient en effet à 
un défaut et à une laideur qui n’entraînent 
ni douleur ni dommage». Con el fin de 
distinguir el género de Molière podemos 
preguntarnos si ¿las acciones del per-
sonaje cómico no conllevan ni dolor ni 
perjuicio o bien si la disposición de los 
acontecimientos suscita temor y piedad? 
Sin embargo, a través del giro de nuestra 
interrogación percibimos la interdepen-
dencia de estos dos géneros. Careciendo 
de enunciados aristotélicos más detalla-
dos relativos a la comedia, ésta se confi-
guraría entonces como lo contrario de la 
tragedia. Toda la problématica de la obra 
reside en este factor. Este aspecto nos 
parece ser un paralelismo más con Aris-
tóteles, quien en su technè confronta los 
géneros para mejor definirlos. 
Uniendo los dos géneros podríamos ver 
un modo de tragicomedia, pero la fábula 
no corresponde a peripécies de una pa-
reja aunque en muchas partes, y debido a 
la mise en abîme, la obra tenga aspectos 
cómicos y trágicos. Siguiendo lo inscrito 
en la Poética no vamos a establecer reglas 
recurriendo al final de la obra puesto que 
como lo escribe Michel Magnien: «Le hé-
ros n’existe pas pour Aristote, pas plus qu’il 
n’existait dans la conscience critique de son 
temps: le personnage éponyme ne meurt pas 
toujours dans le théâtre grec, et sa mort ne 
coïncide pas avec la fin de la pièce». Por otro 
lado, en nuestro estudio, Sabina no causa 
ninguna sorpresa al espectador al mostrar 
la muerte de Molière, puesto que todos 
conocen su fin héroica. 
En resumidas cuentas, Berman privile-
gia la situación dramática de su obra in-
dicando que la risa no perjudica obligato-
riamente a su profundidad. El paso de la 
ignorancia al reconocimiento está presen-
tado por el cambio de fortuna artística de 
Racine. Pero el distanciamiento brechti-
niano que estructura el teatro dentro del 
teatro resta al espectador todo efecto de 
catársis. Las peripecias de Racine lo llevan 
de la felicidad a la desgracia, de lo cómico 
a lo trágico. El efecto de sorpresa, señal de 
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la habilidad poética bermaniana, reside en 
el hecho de que Racine nos hace sonreír y 
Molière conmover. Sin duda por esto An-
tonio Serrano dice que «la pieza de tono 
poético es en verdad una historia triste 
más que irónica pues recoge el envenena-
miento del alma». El envenenamiento del 
alma bien corresponde a uno de los vicios 
característicos de las comedias. Pero ¿no es 
acaso Racine un personaje demasiado es-
timado en la cultura occidental para que el 
espectador tenga rigor a sus actos y lo ridi-
culice? Al final de la obra, reconociendo su 
vicio, Racine cambia de actitud, se vuelve 
cómplice y admirador de su adversario, lo 
que indica que Berman sigue el género có-
mico. Pese a ello, por su carga simbólica, 
Racine sigue siendo un personaje trágico 
ya que el público no se ríe a carcajadas de 
su desgracia. Incluyendo el destino como 
factor de sus acciones, Racine transcribe 
la misma fatalidad que conocen los héroes 
trágicos, privados de toda libertad de ac-
ción individual. Los personajes trágicos 
no transgresan las jerarquías sociales sino 
que, con cierta resignación, las sufren. A 
la inversa, en la comedia, la libertad de los 
personajes cesa allá donde empieza la de 
sus contrincantes sociales. Los persona-
jes cómicos rivalizan frente a un sistema, 
contra una opresión social colectiva. Por 
consiguiente, el vicio al que alude Sabina 
se encuentra en el símbolo de Racine y no 
en su carácter. Adentrándonos en las con-
tradicciones sólo confirmaremos el géne-
ro cómico de Molière porque pensamos 
conjuntamente con Alejandro Ortiz que: 
«la comedia nos muestra, en sus tantos y 
tantos ejemplos desarrollados por auto-
res dramáticos de todos los tiempos, las 
contradicciones humanas y su ridiculez. 
Donde hay contradicción hay comedia y 
donde hay comedia hay vida y donde hay 
vida están los seres humanos conviviendo 
[...] la comedia rebasa con mucho la pre-
sentación de la ridiculización y el castigo a 
un personaje vicioso; la comedia tiene una 
naturaleza social, expresa y pone en crisis 
los delgados hilos que sostienen el equili-
brio de las relaciones humanas». 
En conclusión, como en la buenas poé-
ticas en esta obra los adjetivos genéricos se 
conjugan al plural y con matices. Alcanzan-
do la filosofía en el drama, Berman muestra 
que lo que está en juego en lo trágico y lo 
cómico no se sitúa unicamente del lado de 
los códigos genéricos convencionales, sino 
también en las emociones. Excediendo el 
discurso literario al discurso social, lo trá-
gico y lo cómico aparecen entonces como 
géneros supraliterarios. Funcionando fuera 
del género como modelos culturales atraen 
ciertos modos de percibir la realidad, de 
sentir la vida en sociedad. Al fin y al cabo, 
las comedias de Molière y los Molière ana-
lizados nos indican que el papel del arte 
instituye modos de sentir, de pensar, que 
instauran fondos culturales comunes. 
Transcribiendo categorías de la primeridad 
hacia la terceridad estas poéticas transcien-
den la realidad sensible para alabar la esen-
cia mimética del hombre o el teatro de la 
vida. Por fin, diremos que estas dramatur-
gas, directoras, cineastas, politólogas, utili-
zando un escritor universal como Molière 
intervienen en el pensamiento del lenguaje 
lo que las convierte en artistas del pensa-
miento poético. 
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